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RESUMEN  
 
El siguiente trabajo tiene como objeto la descripción del proceso de ensamble del 
dueto de Eufonio y Piano por medio del análisis estructural y los parámetros 
técnicos del repertorio, durante los semestres comprendidos entre 2013-2014; 
hace énfasis en la caracterización de ciertos parámetros técnicos del repertorio 
seleccionado que se han declarado como relevantes para la consecución del 
mismo, así como el análisis estructural y formal de la música; también de detalla el 
desarrollo del ensamble por medio del análisis de un Diario de Campo que compila 
todos los ensayos realizados en los cuatro periodos 2013-2014. 
 
ABSTRACT  
 
The following project takes as an object the description of the assembly process of 
the duet of Euphonium and Piano by means of the structural analysis and the 
technical parameters of the repertoire, during the semesters covered between 
2013-2014; it does emphasis of the characterization of certain technical 
parameters of the selected repertoire that have been declared as relevant to the 
achievement of the same, as well all the structural and formal analysis of the 
music; also details the development of the assembly through the analysis of a field 
that compiles all of the test realized in the four periods 2013-2014. 
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1. INTRODUCCIÓN 
 
La mutabilidad de los estudiantes de licenciatura en música refleja la amplitud de 
su perfil, son instrumentistas, investigadores, pedagogos, compositores, 
orquestadores, teóricos, y más; en las siguientes páginas, se presentan varias 
facetas del egresado que lo confirman como un explorador de las artes musicales 
y sociales; mediante las descripciones cualitativas de los sucesos explorados 
durante dos semestres de estudio de un repertorio específico, y por la 
profundización en las cuestiones técnicas-musicales referente al análisis de los 
contenidos musicales, se confirman dichas cualidades y se deja abierto un nuevo 
espacio de investigación. 
 
El presente trabajo representa un adelanto en la inclusión de un instrumento de 
metal al contexto musical pereirano y nacional,  el Eufonio es sin duda, versátil, 
capaz, audaz por sus intérpretes y merecedor de la plena atención del público; 
incluirlo en el reparto de diversos ensambles, no sólo como instrumento de 
acompañamiento en las orquestas de viento, sino como solista es tarea diaria de 
sus dedicados instrumentistas; su repertorio es cada vez más amplio, poco a poco 
ocupa a jóvenes y veteranos compositores como Joseph Horowitz, que dedican 
sus horas de trabajo artístico a ampliar el espectro interpretativo de un elemento 
prácticamente desconocido en la paleta instrumental. 
 
Aquí se ahonda en el estudio de la música de cámara, específicamente en el 
dueto que ocupa al autor e intérprete, Piano y Eufonio, una combinación que 
representa la particularidad de la propuesta, y es que especifica el instrumento y 
permite reconocer sus cualidades, mientras profundiza en las intrincadas 
relaciones de ensamble que se desarrollan en el salón de ensayo, día a día, parte 
a parte que se debe revisar y reflexionar para siempre ofrecer el mejor resultado al 
momento de encontrarse al exigente público que acompaña a los artistas en sus 
trayectorias.  
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El estudio de la música de cámara, una descripción de los procesos de ensamble 
por medio de varios análisis, estructurales y formales del repertorio, más allá, el 
estudio de las características del proceso de articulación del dueto, y la relación 
ensamble y conocimiento de parámetros técnicos-musicales relevantes para la 
realización de la tarea, son las áreas más relevantes del trabajo a continuación. 
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2. ANTECEDENTES 
 
La siguiente es la lista de antecedentes relacionados, de los que se puede inferir 
que los procesos de investigación sobre el Eufonio son escasos y altamente 
especializados, lo que motiva la realización de un trabajo que explore las 
posibilidades técnicas de éste instrumento con su dinámica en un grupo de 
cámara. El estudio de los ensambles es de mayor interés, la exploración de las 
dinámicas de grupo parecen ser continuamente estudiadas por los músicos, tanto 
en sus particularidades como en la generalidad de las situaciones que rodean el 
hecho musical-interpretativo.  
Como es evidente en la lista que sigue a continuación, los trabajos son en su 
mayoría investigaciones muy particulares que mencionan las relaciones entre 
ensambles muy variados, lo que indica que se han tomado como especie de 
antecedentes relativos, pues no comparten con esta propuesta la profundidad y 
especificidad de la hipótesis, pero sí el elemento reiterativo del grupo de cámara.  
 
 HISTORICAL SURVEY OF THE EUPHONIUM AND ITS FUTURE IN NON-
TRADITIONAL ENSEMBLES TOGETHER WITH THREE RECITALS OF 
SELECTED WORKS BY JAN BACH, NEAL CORWELL, VLADIMIR 
COSMA, AND OTHERS. COTTRELL JEFFREY S 
 
 SERIE DE CONCIERTOS DIDÁCTICOS: “FÁBULA MUSICAL”, 
“CUTUFATO Y SU GATO”, DEL POETA COLOMBIANO RAFAEL 
POMBO, EN EL MARCO DE LA CELEBRACIÓN DE LOS CIEN AÑOS DE 
SU MUERTE, DIRIGIDO A LOS NIÑOS DEL PROCESO DE FORMACIÓN 
BANDAS MUSICALES DE LA ESCUELA DE ARTES DEL INSTITUTO 
MUNICIPAL DE CULTURA Y FOMENTO AL TURISMO DE PEREIRA 
(IMCFTP). GUSTAVO FRANCO Y MILTON CÁRDENAS.  
 
 A CRITIQUE OF ETUDES AND METHOD BOOKS FOR ADVANCED 
EUPHONIUMISTS: STATUS QUO AND FUTURE RECOMMENDATIONS 
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 MARCO TULIO ARANGO BETANCUR COMPOSICIONES Y ARREGLOS 
DE MÚSICA COLOMBIANA PARA FORMATO DE GRUPO DE CÁMARA. 
ROSA CAROLINA NAVARRO. 
  
 MONTAJE DE LA CANTATA BWV56 ICH WILL DE KREUZSTAB GERNE 
TRAGEN "LLEVARÉ CON ALEGRÍA EL PESO DE LA CRUZ DE 
"JOHANN SEBASTIAN BACH: SCORE GENERAL REDUCCION. JUAN 
DAVID ZULETA.  
 
 A PEDAGOGICAL STUDY AND PRACTICE GUIDE FOR SIGNIFICANT 
ORIGINAL EUPHONIUM SOLO COMPOSITIONS FOR THE 
UNDERGRADUATE LEVEL STUDENT. MEIXNER, BRIAN DANIEL. 
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3. JUSTIFICACIÓN 
 
La Descripción del proceso de ensamble del dueto de Eufonio y Piano es 
conveniente en varios aspectos, el primero y más claro es el de la profundización 
en el estudio del Eufonio como instrumento solista acompañado del Piano, es ya 
sabido que éste instrumento de metal es poco conocido y explorado, menos aún 
los procesos de ensamble donde es solista o juega un papel fundamental en la 
dinámica interpretativa; el segundo factor es la del análisis del contenido del 
repertorio y el estudio de sus formas y estructuras, estudio que afianza el 
conocimiento técnico del ensamble, en especial del Eufonio y que colabora en la 
realización del Recital, un subproducto de éste trabajo.  
 
El tercer factor de conveniencia es sin duda la caracterización de los parámetros 
técnicos del repertorio, situación que dará una guía a la configuración de 
agrupaciones de cámara que se encuentran frente a un problema cotidiano, el de 
la escogencia de las partituras a interpretar, si bien no es un método de selección, 
es decir, un medio de recolección de datos que indique finalmente las partituras 
más eficaces para ser tocadas en público, sí demuestra un contenido de análisis 
que caracteriza medidas técnicas necesarias para la mejor comprensión del 
repertorio y así su consecuente nivel de elegibilidad.  
 
Hay cierta relevancia social en la propuesta que se presenta, por los 
antecedentes, se concluye que generalmente se habla y se escribe sobre música 
de cámara, pero menos sobre las dinámicas de ensayo que transcurren 
normalmente en el cubículo, por eso el aporte que pretende el trabajo no se queda 
en las caracterizaciones técnicas del hecho musical, va un poco más allá, y 
pretende desenmarañar las relaciones de dos individuos en función de un objetivo 
común, la consecución de una labor interpretativa.  
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4. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 
 
 
El programa de Licenciatura en Música de la Universidad Tecnológica de Pereira 
abre espacios continuos para la realización de ensambles instrumentales que no 
hacen parte literal de la malla curricular, pero que aportan a la validación del 
conocimiento adquirido durante el proceso universitario por medio de la 
experiencia, dichos espacios son propicios para el estudio de nuevos repertorios y 
los recitales son medios de propaganda a músicas desconocidas; las 
agrupaciones nacientes se moldean en sus dinámicas de ensayo, sus estudios, su 
profundidad individual puesta al servicio de la perfecta ejecución y labor artística, 
todo lo que en conjunto, abre la puerta a infinidad de preguntas y a desarrollos que 
finalmente se esperan óptimos.  
 
La formación del grupo de cámara es un recipiente de variedad de 
cuestionamientos, en este caso en particular, la  pregunta no se hace esperar, ¿Es 
posible la descripción de un proceso de ensamble del dueto de Eufonio y Piano?, 
la pregunta indica, primeramente, la necesaria curiosidad de los interpretes por 
generar espacios de interpretación, ya más allá de la música misma, de las 
relaciones sociales y estructurales-musicales que se presentan en los periodos de 
trabajo antes de un concierto. 
 
La posible respuesta se plantea por medio de algunos de los factores con los que 
el músico está más familiarizado,  el análisis estructural y los parámetros técnicos 
del repertorio, factores que generan un lineamiento, una guía a la posible 
respuesta, una discusión alrededor de éstas interacciones entre músicos y de 
cómo las herramientas técnicas de las que dispone el estudiante de la licenciatura 
toman parte en la construcción de conocimientos que trascienden el aspecto 
técnico, a una explicación un poco más profunda de cómo se produce la 
interpretación de una pieza musical, ahí está lo novedoso del trabajo, que no se 
queda en lo meramente técnico, sino que explora aspectos un poco más 
abstractos.  
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5. OBJETIVOS 
 
 
5.1 OBJETIVO GENERAL 
 
 
Describir el proceso de ensamble del dueto de Eufonio y Piano por medio del 
análisis estructural y los parámetros técnicos del repertorio, durante los semestres 
comprendidos entre 2013-2014.   
 
 
 
5.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 
 
 
 Caracterizar los parámetros técnicos del repertorio seleccionado para el 
ensamble de Eufonio y Piano.  
 
 Analizar estructural y formalmente el repertorio seleccionado. 
 
 Detallar el desarrollo del ensamble del repertorio por medio de un diario de 
campo.  
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6. CAPÍTULO UNO: DEFINICIONES CONTEXTUALES 
 
Como se espera en un trabajo de estas características, los conceptos básicos 
deben ser aclarados para generar una idea más clara, a continuación se definen 
los conceptos de Eufonio, Piano y Música de Cámara-ensamble, es de aclarar, 
que no se pretende ahondar en situaciones que resultan redundantes como el 
funcionamiento la respiración en el instrumento o marcas y catálogos, son 
aspectos más generales que propenden por una idea más general. 
 
6.1 EL EUFONIO 
 
El Eufonio es un instrumento de metal inventado alrededor de 1843, desde 
entonces, ha sido muy usado en Bandas Militares, agrupaciones de cámara, 
Orquestas de viento y demás ensambles relacionados. Su invención no responde 
sino a un proceso evolutivo que se desprende de instrumentos de metal con los 
que mantiene aún hoy, estrecha relación.  
 
Se dice que se originó a partir de un instrumento muy antiguo llamado el 
Serpentón, del que se afirma fue inventado por el canónigo Edmé Guillaume en 
1590 en Auxerre, Francia, y fue utilizado por primera vez para reforzar el sonido 
de coros en canto llano.  Esta fecha de invención no apareció hasta 1743 cuando 
Herbert Heyde afirmó que evolucionó de un tipo de cornetto bajo y fue inventado 
en Italia en el siglo XVI;  El Serpentón tenía algunos problemas serios, sin 
embargo, tenía seis agujeros para controlar las alturas, pero el ejecutante tenía 
que tener un buen oído para ejecutar los diferentes sonidos que eran difíciles de 
conseguir debido a sus desproporcionadamente pequeños agujeros para los 
dedos abiertos; finalmente, el Oficleido o Figle fue inventado en 1817, y luego la 
Tuba Tenor, en 1838 por Carl Mortiz, en Berlín.  
 
La introducción del primer instrumento con válvula para desempeñar el papel 
anteriormente ocupado por el Serpentón y luego el Oficleido fue acreditado a 
Sommer de Weimar en 1843, con su invención que llamó el "Euphonion", su 
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nombre se deriva del griego Euphonos, que significa "dulce voz." Sommer no lo 
construyó sin ayuda, pero estuvo de gira con la orquesta Louis Julien como artista 
desde 1849 hasta 1851 y en un punto incluso trató de reclasificar su bombardino  
como Sommerphone. 
 
 Se debe agregar a la confusión de los orígenes del Eufonio los muchos nombres 
que se le han dado dentro y entre los distintos países, en los Estados Unidos por 
ejemplo también puede ser conocido como una tuba tenor, mientras que en Gran 
Bretaña se podría llamar un fliscorno bajo, los alemanes lo han llamado un bajo 
kleine y barítono; Italianos un basso flicoino y los franceses un Saxhorn-basse o 
clarín-basse.  
 
Sommer de Weimar diseñó una corneta con válvula de registro de gran calibre, 
barítono, en un principio llamado bombardino en Alemania, su nombre fue 
cambiado posteriormente a Baryton, Ferdinand Infierno de Viena después diseñó 
un instrumento similar al Euphonion, un barítono bajo de registro de tenor, llamado 
el Hellhorn. En 1850, la  infantería francesa y las bandas de caballería fueron 
obligadas a tener al menos cuatro Saxhorns bajos y dos Saxhorns barítonos en 
sus conjuntos. Muchos miembros no-músicos del público en general no reconocen 
el nombre de "bombardino" y confunden el instrumento con el cuerno de barítono, 
el bombardino y el barítono difieren, el cuerno de barítono es a menudo más 
pequeño que el bombardino que usualmente toca partes más bajas, mientras que 
el barítono toca partes ligeramente más agudas1.  
 
 El primer gran compositor que escribió para Eufonio fue Richard Strauss, Don 
Quijote de 1897 y Ein Heldenleben de 1898, tras él Gustav Mahler, Havergal 
Brian, Dimitri Shostakovich, Edward Elgar, y Roy Harris empezaron a incluir el 
instrumento en sus partituras; sin embargo los trabajos para orquesta que 
contienen Eufonio son pocos, y las orquestas prefieren los repertorios y formatos 
clásicos, en consecuencia los instrumentistas no hacen parte de la tradición 
                                                 
1
 FUENTE: http://www.timetoast.com/timelines/euphonium  
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orquestal. Sobre la música de cámara ha venido usándose desde mediados del 
siglo veinte, se puede hablar de tres compositores notables, Wilhelm Ramsoe, 
Viktor Evald y Oskar B hme. En Rusia Mitrofan Petrovich Belaiev (1836-1904), un 
conocido editor, apoyó la publicación de trabajos de compositores como Borodin, 
Rimsky-Korsakov y Mussorgsky, pero con la revolución de 1917 todo cambió, los 
músicos y científicos fueron al exilio y el trabajo sobre el instrumento fue 
mermando considerablemente.  
Ya que se ha hablado brevemente sobre la historia del Eufonio, es necesario 
profundizar un poco en sus aspectos técnicos más relevantes. 
La siguiente es una lista de la actual familia del Eufonio, no se indican 
especificidades: 
 
1. PEQUEÑO BOMBARDINO O BUGLE DE PISTONES SOPRANINO EN MI 
BEMOL. 
 
2. BOMBARDINO O BUGLE DE PISTONES SOPRANO EN SI BEMOL (este 
instrumento se encuentra una cuarta por debajo del sopranino). 
 
3. BOMBARDINO O BUGLE DE PISTONES ALTO EN MI BEMOL (Este 
instrumento se encuentra una quinta por debajo del soprano) 
 
4. BOMBARDINO O BUGLE DE PISTONES BARÍTONO EN SI BEMOL (Este 
instrumento se encuentra una cuarta por debajo del alto). 
 
5. BOMBARDINO BAJO O TUBA TENOR (Este instrumento fue construido en el 
mismo diapasón que el tenor o barítono, pero con la diferencia de que este poseía 
un tubo mucho más largo con capacidad de descender hasta la fundamental. 
 
6. BOMBARDINO BAJO GRAVE O BOMBARDÓN (este instrumento se encuentra 
una quinta más baja que el tenor o barítono y que el bajo o tuba y una octava más 
baja que el alto). 
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7. BOMBARDINO TUBA CONTRABAJO (este instrumento se encuentra una 
cuarta más baja que el bombardino bajo grave o bombardón y dos octavas más 
bajas que el sopranino).  
 
“Hoy en día el BOMBARDINO o BUGLE DE PISTONES BARÍTONO EN SI 
BEMOL es el más usado al mismo tiempo que el BOMBARDINO BAJO O TUBA 
TENOR, también conocido como EUPHONIUM, el cual se usa frecuentemente en 
las bandas sinfónicas. Los instrumentos de la familia afinados en Mi bemol son los 
menos usados, mientras que el BOMBARDINO O BUGLE DE PISTONES 
SOPRANO EN SI BEMOL tiene uso especialmente en orquestas de jazz y en 
agrupaciones que acompañan solistas vocales en géneros de música ligera y de 
salón”2.  
 
La siguiente imagen corresponde a las formas de lectura según la escritura que se 
indica. 
Imagen No. 1 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
                                                 
2
 VARIOS AUTORES. Guía de Iniciación al Eufonio. Ministerio de Cultura. República de Colombia. 2004. 
Pág. 10 
Escritura en Clave de Sol. Instrumento Transpositor. Lectura Directa, (T.C.) 
 
 
 
 
 
 
Escritura en Clave de Fa. Instrumento Transpositor. Lectura Directa (B.C.L.D.) 
 
 
 
 
 
 
Escritura en Clave de Fa. Sonidos Reales. Lectura Transportada. (B.C.) 
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El Eufonio se compone básicamente de once partes diferenciables, cada una de 
ellas con una función sonara específica, su forma no es diferente a la de otros 
instrumentos de metal, se caracteriza especialmente por la orientación de su 
campana y la cantidad de pistones que puede variar de un fabricante a otro. 
 
La siguiente lista corresponde a las partes y tiene el referente en la imagen No 2. 
 
1 Boquilla: Es una de las partes fundamentales del instrumento y mediante 
ella el músico transmite las vibraciones producidas por la interacción de los 
labios y el aire al resto del instrumento. Este aspecto será desarrollado con 
mayor profundidad al presentar el diagrama correspondiente a la boquilla. 
 
2 Tudel: Es el tubo que conecta la boquilla con el resto del instrumento.  
 
3 Bomba de afinación del primer pistón: Calibra la afinación de los armónicos 
del primer pistón.  
 
4 Bomba de afinación del segundo pistón: Calibra la afinación de los 
armónicos del segundo pistón.  
 
5 Bomba de afinación del tercer pistón: Calibra la afinación de los armónicos 
del tercer pistón. 
 
6 Bomba de afinación general: Calibra la afinación de los armónicos de todo 
el instrumento. 
 
7 Desagüe: Permite sacar el agua que en la mayoría de los casos se produce 
por la condensación del aire al contacto con el metal del instrumento. 
 
8 Primer pistón: Desciende un tono la afinación de cada uno de los sonidos 
que integran la serie armónica natural del instrumento. 
 
9 Segundo pistón: Desciende un semitono la afinación de cada uno de los 
sonidos que integran la serie armónica natural del instrumento. 
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10 Tercer pistón: Desciende tres semitonos la afinación de cada uno de los 
sonidos que integran la serie armónica natural del instrumento. 
 
11 Campana: Es la sección que proyecta los sonidos generados. 
 
 
Imagen No 2  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
11 
1 
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6.2 El PIANO 
 
Para no ahondar en descripciones innecesarias sobre un instrumento tan popular 
como el piano, se centrará este texto en un breve contexto histórico, 
funcionamiento técnico y papel acompañante. El Piano es un instrumento 
clasificado según Hornbostel-Sachs como cordófono simple y tradicionalmente 
como instrumento de cuerda percutida, su nombre en italiano significa suave y 
está compuesto por una caja de resonancia y un teclado por el que se percuten 
las cuerdas de acero con pequeños martillos recubiertos de fieltro. En la imagen 
No 33 se describe el sistema de funcionamiento del Piano Vertical moderno y en la 
Imagen No 4 (de la misma referencia), el sistema del Piano de cola moderno. 
Imagen No 3.  
 
Sobre la historia, obviando las características de su evolución, se recomiendan los 
textos relacionados en la bibliografía aquí presente; el piano ha cambiado a través 
de los siglos siempre adaptándose a su entorno, siempre en busca de la mejor 
calidad sonora:“Si bien la primera música para piano se publicó en Florencia en 
1732 –la Sonate da cimbalo di piano e forte de Lodovico Giustini– y Domenico 
                                                 
3
 LATHAM ALISON. Diccionario Enciclopédico de la Música. D. r 2008, Fondo de Cultura Económica 
Carreta Picacho-Ajusto 227; 14200 México, D. F. Forma. Pag. 1109. ISBN 
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Sacarlatti compuso importantes sonatas para el instrumento, los compositores que 
ejercieron mayor influencia en la popularización del piano fueron J. C. Bach en 
Londres en las décadas de 1760 y 1770, y Haydn y Mozart en Austria en las 
décadas de 1780 y 1790. Los pianos usados por Liszt y Chopin tenían apagadores 
mucho más ligeros que los pianos actuales, por lo cual Chopin escribió menos 
indicaciones de pedal que las que suelen anotar los editores modernos de su 
música. Sus pianos tenían suficiente sostén sonoro incluso con los apagadores 
sobre las cuerdas, por lo que no requerían tanto del pedal. No fue sino hasta los 
años finales de la vida profesional de Brahms que el piano alcanzó la forma que 
habría de perdurar a lo largo de casi todo el siglo XX. En la actualidad la búsqueda 
de mayor brillantez y menor tiempo de reverberación, ideal para las transmisiones 
radiofónicas y el estudio de grabación, ha llevado a fabricar instrumentos con una 
dureza de martinetes y una tensión del encordado tan altas que resulta difícil 
distinguir entre la calidad del tono del piano y el xilófono”4. 
 
Imagen No 4 
 
 
 
Se 
podría decir que el papel de acompañante es lo suficientemente antiguo, y difieren 
                                                 
4
 LATHAM ALISON. Diccionario Enciclopédico de la Música. D. r 2008, Fondo de Cultura Económica 
Carreta Picacho-Ajusto 227; 14200 México, D. F. Forma. Pag. 1109. ISBN  
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los conceptos de acompañante y acompañamiento, donde la primera 
etimológicamente refiere a “proveer a un solista de acompañamiento musical”, y 
se cree que empieza a darse en Egipto con las arpas, Grecia con la Citarodia, 
Aulodia, voz y aulos respectivamente acompañados de cítara, Roma con 
locutores, músicos que acompañaban la danza y en la Edad Media, por medio de 
los Juglares y Trovadores. Con todas las reducciones orquestales se confirma que 
el Piano presenta un rol secundario pero necesario en la coherencia de la obra 
para solista. En cuanto al concepto de Acompañamiento, se puede definir como el 
soporte o complemento armónica de la melodía principal por medio de 
instrumentos o de voces. 
 
El pianista acompañante debe su atención al solista y el solista debe su atención a 
la función complementaria de su compañero músico, es de saber que para 
considerarse como buen pianista acompañante el artista debe presentar ciertas 
cualidades, un buen nivel de improvisación en lo posible, flexibilidad y ductibilidad 
sonoras, es de mucha ayuda para el solista que el pianista pueda manejar su 
miedo escénico y por supuesto ser un estudioso de la técnica como pianista.  
 
Para ser un eficiente acompañante, el pianista también debe indagar sobre el 
instrumento a acompañar, conocer sus registros, cuáles de ellos son más sencillos 
y cuáles presentan cierta dificultad de emisión,  también sus características 
tímbricas, sonidos de referencia en la afinación antes y durante la pieza a 
interpretar y siempre estar atento a las intenciones estéticas del acompañado, 
situación de extrema complejidad cuando el pianista no se ha adentrado en el 
estudio del acompañamiento. Su deber, se podría decir, consiste en prestar una 
profunda atención a su intervención estética, que siempre debe estar al servicio de 
un concepto común con el solista, y de ninguna manera independizarse de la 
estructura de acompañamiento5.  
 
                                                 
5
 VALLÉS GRAU. El acompañamiento al piano. Pianista acompañante. Conservatorio profesional “Mosén 
Francesc Peñarroja” de La Vall d’Uixó.   
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6.3 LA MÚSICA DE CÁMARA 
 
Es de interés de este trabajo complementar la idea de Ensamble6 con la de 
música de cámara; según el diccionario Oxford de términos musicales, la idea de 
ensamble se podría sintetizar como el grado de articulación en un grupo de dos o 
más personas, articulación que consiste en la comprensión grupal de las 
circunstancias estéticas y técnico-musicales de una obra, mientras que el 
concepto de música de cámara refiere a los géneros que han sido diseñados para 
ser ejecutados por un reducido número de artistas.  
 
Para el sociólogo y musicólogo suizo Theodor W Adorno, la música de cámara 
comparada con una conversación, ofrece todas las herramientas del lenguaje, 
llevando al individuo a un conocimiento superior de sí mismo a partir de la práctica 
de la música, brindándole así, inmensidad de herramientas que sobrepasan las 
musicales, llámese análisis estructural, teórico, musicológico o de forma, que tanto 
bien hacen al profesional hoy por hoy. “La acción de quienes interpretan música 
de cámara se ha comparado una y otra vez [...] con una conversación. Ello lo 
proporciona la partitura: el trabajo motívico y temático, la reducción de las voces, 
su aparición alternada, toda la dinámica en la estructura de la música de cámara 
tiene algo de agonal"7. Adorno sostiene la idea de proceso de comunicación-
música están íntimamente relacionadas, se podría decir que en dos partes, una 
dentro del grupo de músicos y otra hacia el público, dentro del grupo instrumental, 
la partitura ofrece todas la semiología necesaria para la participación conjunta de 
las partes, que se respalda en la interpretación de cada una de ellas y en su 
habilidad conceptual para engranar las ideas conclusivas en una general que se 
llamará concierto, éstas ideas requieren de ser trabajadas, elaboras de manera 
                                                 
6
 Ensamble (fr., “conjunto”; in.: ensemble). 1. Grupo de instrumentistas o cantantes con un número variable 
de integrantes, desde dos hasta una orquesta completa, aunque el término se emplea con mayor frecuencia 
para un grupo de música de cámara o una pequeña orquesta de cámara. 2. Por extensión, el grado de  
unanimidad de tiempo, equilibrio y estilo entre los miembros de tales grupos: la subordinación de la 
inclinación individual a lo grupal. 3. En la ópera, un ensamble es un fragmento para dos o más solistas. 
LATHAM ALISON. Diccionario Enciclopédico de la Música. D. r 2008, Fondo de Cultura Económica 
Carreta Picacho-Ajusto 227; 14200 México, D. F. Forma. Pag. 1109. ISBN  
 
7
 ADORNO Th. W. Música de cámara. "Introducción a la sociología de la música" (Ed. Akal). 
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pormenorizada, es decir, una a una de manera que se encuentren entre los 
músicos participantes, congruencias constructoras del arte; el trabajo del 
compositor es ser lo suficientemente claro en su propia construcción, aunque esto 
podría ser no aplicado a ciertos géneros nuevos de música de cámara donde el 
elemento improvisativo es fundamental para el desarrollo correcto de la pieza, o 
donde por el contrario, el autor propone parámetros absolutamente 
inquebrantables de los que los ejecutantes no pueden desprenderse, limitando así 
sus ideas artísticas a planos más abstractos.  
 
El papel de la música de cámara en el repertorio del Eufonio, específicamente 
para Eufonio y Piano es bastante raro para 1950, y las obras escritas en este 
período son en su mayoría para Banda, que encuentra el instrumento rico en 
sonido y de sencilla técnica; un compositor notable fue John Philip Sousa quien le 
da un papel especial al instrumento de metal; Leonard Falcone escribió en un 
artículo para la revista “Music Educator’s Journal” en 1939, titulado “An Appeal for 
Solos for Baritone Horn”,  “Un llamado para los solos de Corno Barítono”, en el 
que indica que “el número de solos especialmente escritos para Barítono es 
insignificante y hay una buena cantidad de material decisivamente trivial”8, 
Falcone complementa con la idea de que no hay una pieza seria escrita 
específicamente para Eufonio. Las piezas compuestas entre 1950 y 1975 como el 
concierto para Eufonio de Horovitz, presentan técnicas compositivas de 
vanguardia, la búsqueda de sonoridades diversas, escalas artificiales y estructuras 
modales, las tesituras amplias son situaciones comunes en la construcción de 
repertorios para Eufonio y Piano9 de éste período. 
 
La música de cámara se presenta como una alternativa a la gestión de espacios 
comunes para la socialización musical del artista,  y durante el siglo XX, muchos 
géneros de música de cámara fueron de alguna manera cultivados, no todos 
                                                 
8
 Leonard Falcone, “An Appeal for Solos for Baritone Horn” Music Educators’ Journal, 
vol. 26, no. 3 (1939): 38-39. 
9
 MITSURU SAITO, B.M., M.M. A critique of etudes and method books for advanced 
Euphoniumists: Status quo and future recomendations. University of North Texas, may 2008. Pag. 
10. 
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aquellos géneros se mantuvieron intactos, varios cambiaron por el mismo cambio 
en los estilos compositivos, el público desarrollaba  la idea de una evolución 
musical10, y según esta, el cambio de paradigma era inherente al cambio social y 
cultural. Espacios como los dados durante el final del siglo XIX y todo el siglo XX 
generaron un sinnúmero de combinaciones instrumentales que en principio 
gestionadas por los autores y luego solicitadas por los oyentes, contribuyeron al 
desarrollo de la idea de conjunto y de música en sí misma. Instrumentos 
relativamente nuevos como el Saxofón o el Eufonio, comenzaron a tomar ventaja 
en los conservatorios cuando se les reconoció como instrumentos merecedores de 
valor estético y complejidad artística; la percusión, y todas sus combinaciones, 
todo depende ahora de las intenciones de los compositores y de las habilidades 
de los artistas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
10
 HERSCHEL BARON JOHN. Intimate music. A history of the idea of chamber music.  
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7. CAPÍTULO DOS: CARACTERIZACIÓN DE LOS PARÁMETROS 
TÉCNICOS DEL REPERTORIO SELECCIONADO POR EL ENSAMBLE 
DE EUFONIO Y PIANO 
 
Se ha delimitado la caracterización a tres circunstancias conceptuales y técnicas 
claras que se deben tener en cuenta para la interpretación del repertorio 
seleccionado, el estudio de los Géneros, las cuestiones interpretativas derivadas 
del análisis de las partituras y las implicaciones técnicas individuales y de 
ensamble; los tres parámetros de análisis del contenido musical pueden ser 
profundizados de manera individual mucho más de lo que aquí se alcanza; el 
estudio de los géneros podría fácilmente fragmentarse por etapas según sus 
propias caracterizaciones y períodos de la historia de la música, diferenciando no 
solo entre conciertos barrocos y clásicos, sino entre nuevas significaciones, 
estudios comparativos entre las formas y estructuras del género concierto durante 
el siglo XX y todas sus intervenciones. De igual manera los entornos individuales 
son aquí confinados a una cuestión técnica, donde se describen los procesos de 
ensamble según unas conclusiones analíticas de formas y estructuras musicales. 
 
Por otra parte, caracterizar parámetros requiere de intervenciones técnicas que 
deben estar sujetas a la claridad metodológica del análisis de los contenidos, 
cuando se tiene previsto ya el repertorio, queda justificar el porqué del mismo, es 
decir, las razones que llevaron al autor a sospechar que eran en principio 
correctas para el concierto, definir el género, ampliar su perspectiva de la situación 
de escogencia en la que se encuentra sumergido el autor e interprete, confirmar 
técnicamente que bajo la lupa del análisis, no estuvo desfasado el argumento 
inicial del ensamble, el impulso artístico que genera la elección de una partitura; el 
mismo análisis que dará una visión más clara a las relaciones de los postulados 
de la hipótesis sobre descripciones de ensamble, concluyendo y reformulando las 
premisas antepuestas o negándolas por completo, sustituyendo la música por otra 
más acorde; a continuación se incluyen unas páginas de discusión en torno a los 
términos antes mencionados, incluyendo los autores responsables de la música 
analizada en el siguiente capítulo. 
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  7.1 LOS GÉNEROS CONCIERTO Y RAPSODIA 
 
La palabra Género en el estudio de la teoría de la música está ahora íntimamente 
ligada a la palabra Estilo, sin embargo, el género musical podría definirse 
primeramente como el musicólogo Franco Fabbri dijo alguna vez“… un conjunto 
de hechos musicales, reales y posibles, cuyo desarrollo se rige por un conjunto 
definido de normas socialmente aceptadas”11 y de esta manera abre un sinfín de 
discreciones sobre las implicaciones de la definición social en la construcción del 
concepto de género musical. Como es bien sabido la categorización técnica de la 
música dio en principio como resultado la adecuación de las coincidencias en 
grupos y subgrupos que se estimulaban unos a otros, es decir, en últimas la 
misma comunidad se encargaba de definir qué pertenecía a qué, de esta manera, 
los cuartetos de cuerda no está en la misma definición de los cuartetos con piano 
de igual manera que un ensamble de metales no está incluido categóricamente en 
una orquesta sinfónica o en una orquesta de vientos. 
 
La clasificación de los géneros se da por función primeramente, y luego por 
instrumentación, es decir por la descripción de su utilidad al hombre y por la 
descripción de su conjunto instrumental, sin embargo la música popular moderna 
está clasificada según conceptos musicales muy particulares, como el ritmo, la 
interacción armónica y la instrumentación; criterios de codificación producto del 
constructo social. En principio la función que cumplía la música servía 
perfectamente para catalogarla como música religiosa o de danza, incidental de 
cine o teatral; sin embargo, la utilidad de la clasificación por instrumentación es 
que es mucho más específica y se acomoda a las tendencias, como cuarteto de 
cuerdas, tríos con piano u orquesta de cámara; ahora, las clasificaciones según 
estructura que han perdurado con el tiempo, como por ejemplo el concierto, son 
de otro tipo, éstas se desarrollan a partir de la conclusión de análisis, es decir, no 
solo del hecho del para qué sirve o del para qué está hecha (instrumental), sino 
del qué estructura tiene y a cuál estándar corresponde, así un concierto para 
                                                 
11
 FABBRI FRANCO. Tipos, categorías y géneros musicales ¿Hace falta una teoría?, 2006. 
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solista y una rapsodia son completamente diferentes en el sentido que responden 
a paradigmas que difieren en construcción  pero que coinciden a su vez en la 
función. El concierto clásico que se reconoce por cierta arquitectura difiere del 
género concierto desarrollado en el siglo XX aunque responde a su relación de 
esencia solista-acompañamiento, la rapsodia es, sin duda un género libre y 
estilísticamente muy personal, existen sus distinciones en cuanto a autores, pero 
al no obedecer a una estructura clara como la sonata o la sinfonía, se libera a sí 
misma en estructura. 
 
7.1.2 El Concierto 
 
El principal objetivo de la forma Concierto es la colaboración entre el solista y la 
orquesta, y los compositores clásicos que desarrollaron el género como parte 
fundamental del catálogo compositivo fue la de generar el mayor equilibrio entre 
ambas partes; aunque en algunos círculos se teoriza sobre la evolución del 
concierto a partir del Aria, la propuesta ha sido refutada por el valor textual de la 
misma y su clara diferencia frente a su comparativo.  
 
En un sentido muy general, Clemens en su tratado de la forma musical afirma que 
“la idea formal ha de comprenderse a partir de su consenso y su contraposición 
concertantes; no se trata de consecuencias que dirigen a un objetivo, sino de 
puntos de vista arquitectónicos de grandes vuelos que determinan la disposición 
formal, la introducción y agrupación de los cuerpos sonoros”12. Generalmente el 
Concierto está diseñado sobre una serie de ritornelos o exposiciones temáticas, 
casi siempre dobles exposiciones, una por parte del solista y otra por parte de la 
orquesta con colaboración, se refiere en particular que debe responder a una 
forma sonata como la de la sinfonía pero con desarrollos entre temas y 
exposiciones repartidas entre las dos partes.  
Se sugiere la siguiente tabla para la comprensión clásica de la forma: 
 
                                                 
12
 KÜHN CLEMENS. Tratado de la forma musical. Idea Books, S.A.  
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R1          S2          R2          S2          R3          S3          Cadenza          R4 
I             I-IV        V            V-vi    vi-V        I                                  I 
 
La distinción clara que se debe hacer respecto a la anterior progresión de 
situaciones formales del concierto, es que teniendo en cuenta R como ritornelo y S 
como sección solista de tipo sonata, -que corresponde a las mismas derivaciones 
tonales o relaciones armónicas de la forma sonata- se enfatiza en los centros 
tonales principales de tónica y dominante durante los ritornelos uno, tres y cuatro, 
mientras la primera y la segunda secciones solistas modulan entre estas áreas 
tonales, algunos compositores omitían la modulación del tercer ritornelo y ligaban 
el segundo y el tercer solos con un breve tutti confirmatorio en la tónica.  
 
Para comprender mejor el Concierto para Eufonio de Joseph Horovitz, es 
necesario tener en cuenta los cambios que se dieron en el siglo XX y que 
resultaron en la generación de una inmensa cantidad de experiencias teóricas 
nuevas, toda la evolución de la música depende en cierto punto de la manera en 
que cada compositor interpreta su entorno; la primera parte del siglo estuvo 
encaminada a la búsqueda del neoclasicismo y el período de la posguerra, muy 
diferente la primera de la segunda, a principios, Debussy y Ravel con el 
impresionismo crearon el arte del color y el timbre, Stravinsky revolucionó el 
mundo de la música en 1913 con la consagración de la primavera, Mahler, 
Strauss, y otros muchos compositores promovieron cada uno su técnica, su estilo 
propio, y todo ello dio como resultado una profunda evolución del sentido musical; 
la segunda guerra mundial y todo el período de la posguerra alejó a los 
compositores de la tonalidad, introdujo como técnicas plenamente satisfactorias la 
politonalidad y las modulaciones paralelas, el dodecafonismo, el serialismo, 
minimalismo y aún más, son ahora límites transparentes en el hacer de un 
compositor entusiasta.  
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7.1.3 Joseph Horovitz 
 
Nacio el 26 de Mayo de 1926 en Viena, Austria es un compositor y director 
británico, su familia judía emigró a Inglaterra en 1938 para escapar de los nazis. 
Estudió música y lenguas modernas en el New College, Oxford, y más tarde 
asistió a la Royal College of Music de Londres, estudiando composición con 
Gordon Jacob. Luego emprendió un año de estudios posteriores con Nadia 
Boulanger en París. Su carrera musical comenzó en 1950, cuando se convirtió en 
director musical en el Bristol Old Vic. Posteriormente fue activo como director de 
ballet y ópera, y una gira por Europa y Estados Unidos. 
 
Horovitz se casó con Anna en 1956, poco después de preparar la celebración del 
bicentenario de Mozart y Glyndebourne. Pasaron su luna de miel en Mallorca, 
permaneciendo en Paguera y visitando Valldemossa. Más tarde se utilizaron estos 
dos nombres para dos piezas de clarinete, basado en melodías folklóricas 
españolas que había oído allí. 
 
Horovitz ha sido profesor de composición en el Royal College of Music desde 
1961, y miembro del Consejo del Gremio de Compositores de Gran Bretaña desde 
1970. Entre 1969 y 1996 perteneció a la junta directiva de la Performing Rights 
Society. Sus trabajos incluyen 16 ballets, entre ellos Alicia en el país de las 
maravillas (1953), 2 óperas en un acto (The Dumb Esposa, libreto de Peter 
Shaffer, Isla de Caballeros, libreto Gordon Snell), y conciertos para violín, oboe, 
clarinete, fagot, trompeta, bombardin, tuba y percusión, así como un concierto de 
jazz popular y frecuentemente realizado para clavecín o piano. 
 
Un gran número de sus obras han sido escritas para orquesta de viento y banda 
de música. En 1959, fue galardonado con la Medalla de la Commonwealth, y 
desde entonces ha recibido muchos otros premios por sus composiciones. Su 
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música para la televisión ha incluido Lillie, Rumpole del Bailey, La Búsqueda del 
Nilo, la lucha contra la esclavitud, Cuentos de Wessex y Partners in Crime13. 
 
7.1.4  La Rapsodia 
 
En principio una rapsodia era, en la Antigua Grecia, el fragmento de un poema 
épico que un rapsoda recitaba, cantaba o declamaba de manera independiente del 
resto de la obra; por ejemplo la declamación de uno o más cantos (o pasajes 
sueltos) de los poemas de Homero, la Ilíada y la Odisea, podían considerarse 
como rapsodias14. De las rapsodias de Homero a las rapsodias instrumentales del 
siglo XIX-XX se mantiene su carácter libre e improvisativo, son obras que no 
obedecen a una forma en particular, y no velan por mantener estructuras ni 
paradigmas, eso no quiere decir que no estuvieran supeditadas a la 
conceptualización, o ni mucho menos al delirio armónico, sino que por ser un 
conjunto de temas –en principio o en algún momento populares- enlazados entre 
sí por puentes modulantes y transiciones instrumentales brillantes tenían la 
libertad de desarrollarse a sí mismos. 
 
El término fue usado por primera vez por el compositor Tomásˇek en el siglo XIX 
para titular una colección de seis piezas para piano publicadas alrededor de 1803, 
posteriormente se usó para titular piezas sin forma específica. El interés en la 
música Húngara para Violín, despertó la curiosidad de autores como Liszt 
(Rapsodias Húngaras, 1847-1855), Dvorak (Rapsodias eslavas, 1878; basadas en 
melodías folclóricas), Dohnányi y Bartók, que exploraron las posibilidades de la 
música nacional y la incluyeron en sus catálogos como obras de estructura libre. 
El elemento improvisatorio de la rapsodia inspiró a la composición por parte de 
Debussy de las Rapsodias para Clarinete y Saxofón alto, igual que la Rhapsody in 
Blue de Gershwin, con elementos jazzísticos. La influencia de la música folclórica 
ha influenciado e impregnado muchas obras inglesas, como Norfolk Rhapsody  de 
Vaughan Williams. 
                                                 
13
 FUENTE: http://en.wikipedia.org/wiki/Joseph_Horovitz  
14
 FUENTE: http://es.wikipedia.org/wiki/Rapsodia 
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Escrita en cuatro secciones lento-rápido-lento rápido, la Rapsodia para Eufonio de 
Curnow sigue siendo un componente esencial del repertorio a nivel de grado III. 
Cuenta con un excelente equilibrio entre el juego melódico y los pasajes técnicos. 
Una cadencia que conduce a una declaración melódica característica de la 
escritura tonal de Curnow. Las líneas son fáciles de moldear y se prestan a la 
educación del fraseo musical. El Allegro con spirito cuenta con una figura de 
acompañamiento enérgica ante el bombardino que entra en majestuoso en ella. 
Algunas secuencias de semicorcheas proporcionan material de transición a la 
siguiente sección que tiene motivos similares con una cierta sensación de síncopa. 
Hay una breve repetición del tema lírico antes de una sección de transición que 
contiene una serie de secuencias cromáticas y escalas cromáticas llevan al 
intérprete de vuelta al ritmo. Los cinco últimos compases cuentan con una sección 
maestoso fuerte15.  
 
7.1.5  James Curnow 
 
James Curnow nació en Port Huron, Michigan y creció en Royal Oak, Michigan, 
donde recibió su formación musical inicial en las escuelas públicas y de los 
programas instrumentales del Ejército de Salvación en estas ciudades. Vive en 
Nicholasville, Kentucky, donde es presidente, compositor, y consultor educativo 
para Curnow Music Press, Inc., de Nicholasville, Kentucky, editores de música 
significativa para banda y banda de música. También se desempeña como 
compositor en residencia (Emérito) en la facultad de Asbury College en Wilmore, 
Kentucky, y es editor de todas las publicaciones de la música para el Ejército de 
Salvación en Atlanta, Georgia. 
 
     Su entrenamiento formal fue recibido en la Universidad Estatal de Wayne, BM 
(Detroit, Michigan) y en la Universidad del Estado de Michigan, MM (East Lansing, 
Michigan), donde era  estudiante de bombardino de Leonard Falcone, y también 
                                                 
15
 FUENTE: http://www.euphonium.com/store/index.php?act=viewProd&productId=9 
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del Dr. Harry Begian. Sus estudios en composición y arreglos los hizo con F. 
Maxwell Wood, James Gibb, Jere Hutchinson, e Irwin Fischer. 
 
    James Curnow ha enseñado en todos los ámbitos de la música instrumental, 
tanto en las escuelas públicas (cinco años), y de la universidad y el nivel 
universitario (treinta años). Es miembro de varias organizaciones profesionales, 
como la Asociación Bandmasters estadounidenses, Directores de Bandas 
Asociación Nacional Colegio, Asociación Nacional de Bandas y la Sociedad 
Americana de Compositores, Autores y Editores (ASCAP). En 1980 recibió 
Mención de Excelencia de la Asociación Nacional de Bandas. En 1985, mientras 
era profesor adjunto titular de la Universidad de Illinois, Champaign-Urbana, el Sr. 
Curnow fue honrado como un miembro de la facultad excepcional. Entre sus más 
recientes honores son la inclusión en el Quién es quién en América, Quién es 
quién en el sur y suroeste, y Compositor del Año (1997) de la Asociación de 
Maestros de Música de Kentucky y la Asociación Nacional de Profesores de 
Música. Ha recibido premios ASCAP estándar anuales desde 1979. 
 
Como director de orquesta y compositor, Curnow ha viajado por todo Estados 
Unidos, Canadá, Australia, Japón y Europa, donde su música ha recibido amplia 
aclamación. Ha ganado varios premios para las composiciones de la banda, 
incluyendo el Premio ASBDA / Volkwein Composición en 1977 (Symphonic 
Tríptico) y 1979 (Collage for Band), la ABA / Premio Ostwald en 1980 (Mutanza) y 
1984 (Variaciones Sinfónicas para bombardino y banda), el 1985 Sexto Concurso 
Internacional de Composiciones Originales para Banda (Australian Variantes 
Suite), la 1994 Coup de Vents, Concurso de Composición de Le Havre, Francia 
(Lochinvar), comisión a través del reconocimiento de la KMTNA 1997 (En Poemas 
de John Keats para Cadena Quart), y el segundo lugar en el Concurso de 
Composición 2001 Internacional de Trompeta (tres episodios para trompeta y 
piano). 
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    Curnow ha sido el encargado de escribir más de doscientas obras para banda, 
banda de música, orquesta, coro y varios conjuntos vocales e instrumentales. Sus 
trabajos publicados ahora suman más de cuatrocientos. La mayoría de las 
comisiones recientes incluyen la Orquesta Tokio Symphony, la Banda del Ejército 
de Estados Unidos (de Pershing Propia, Washington, DC-Lochinvar, Poema 
Sinfónico de Vientos y Percusión), Roger Behrend y los DEG Music Products, Inc . 
y Willson Band Empresas (Concierto para Tuba y Orquesta), la Fanfarria Olímpica 
y Tema de la bandera olímpica (Comité de Atlanta para los Juegos Olímpicos, 
1996), el / la Asociación Nacional de Profesores de Música de Kentucky 
Asociación de Profesores de Música en 1997 (En Poemas de John Keats para 
cuarteto de cuerda,) de la Universidad de Carolina del Norte en Greensboro, 
Enfoque en Literatura Piano 2000 (tres episodios para trompeta y piano), Bandas 
de la Universidad Estatal de Michigan, John Whitwell, Director de Bandas, (Ode y 
epinicio), Diálogos para Cuarteto de saxofones, Vientos y Percusión de la capital 
Cuarteto de Washington, DC y el 2005 Festival Falcone Vigésimo Aniversario 
honrar la señora (Beryl) Falcone (Fantasia di Falcone para Bombardino)16. 
 
 
7.2 CUESTIONES INTERPRETATIVAS DERIVADAS DEL ANÁLISIS DE LAS 
PARTITURAS Y LAS IMPLICACIONES TÉCNICAS INDIVIDUALES Y DE 
ENSAMBLE 
 
 
Los siguientes parámetros están fundamentados en los análisis estructurales del 
capítulo Tres, donde tanto la Rapsodia para Eufonio como el Concierto fueron 
detallados para su correcta comprensión; a continuación se especifican las partes 
derivadas de dicho capítulo que requirieron de reflexión tanto interpretativa como 
técnica por parte de los intérpretes del ensamble, cada imagen está seguida de un 
comentario que sintetiza el trabajo de campo que se realizó entre los semestres 
académicos 2013 y 2014 para el ensamble del repertorio seleccionado. 
 
                                                 
16
 FUENTE: http://www.curnowmusicpress.com/jamescurnow.htm  
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7.2.1 Rapsodia para Eufonio de James Curnow. 
 
1. Cadencia.  
 
 
 
La cadencia debe ser abordada de manera tal que cada sonido se desprenda del 
anterior, las respiraciones están indicadas y el tiempo no debe ser demasiado 
lento, es de esperarse un pequeño ritardando en el compás seis donde la 
indicación al pianista debe ser clara y el sonido Re, redondo y dulce. 
 
2. Primer Acompañamiento. 
 
 
 
El piano debe ser tranquilo, muy controladas las indicaciones dinámicas y la 
dominante debe permanecer el tiempo justo para crear la sensación de tención y 
desaparecer con la tónica. La afinación entre ambos instrumentos es primordial, 
difícil y por ello se requiere que sea exacta.  
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3. Escalas y respiraciones marcadas. 
 
 
 
 
 
 
 
Las escalas en el piano sonfrecuentes, se deben ejecutar de manera clara y 
precisa, en ritmo, es normal que se tienda a acelerar un poco y requiera de cierto 
control para mantenerlo justo. 
 
4. Combinaciones rítmicas de tresillos en el Eufonio y dos corcheas en el 
piano acompañante. 
  
Ésta dualidad fue muy común durante el romanticismo, debe ejecutarse de 
manera tal que ambas figuraciones se complementen y ninguna esté sobrepuesta 
a la otra, el Eufonista experimentado sabrá cuándo hacer un diminuendo en el 
sonido largo para dar paso a la parte del piano en corcheas. 
 
5. Motivo rítmico relevante. 
El siguiente motivo rítmico es absolutamente relevante, debe ser ejecutado con 
toda seguridad y articulación, buen peso hacia la muñeca desde el hombro y 
confianza en la mano izquierda. 
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6. Parte contrastante para Eufonio. 
Es necesario comprender que los temas de la rapsodia son contrastantes, y en 
este caso también ésta parte de la frase que se retoma más adelante, no debe 
ejecutarse rígida y voraz como las escalas y arpegios precedentes, debe ser 
amplia y amable. 
 
7. Simultaneidad de los temas.  
 
Ésta parte es particularmente compleja en la Rapsodia, el pianista debe pretender 
hacer escuchar ambos temas en simultáneo, con articulaciones balanceadas y 
dinámicas similares pero siempre en busca de una buena percepción por parte del 
público. 
 
 
 
 
8. Final. 
El final es absolutamente claro pero no por eso falto de cuidado, es justo y 
rítmicamente debe serlo aún más. 
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7.2.2 Concierto para Eufonio de Joseph Horovitz 
 
El concierto que fue escrito en 1972 representa una de las obras más populares 
para el repertorio del Eufonio, pero también de las más complejas, sobre todo el 
tercer movimiento, con su rapidez y articulaciones; la estructura está discutida ya 
en otro aparte, los temas del primer movimiento deben ser siempre contrastantes, 
como es propio del estilo, y gracias a Horovitz, la partitura contiene tantas 
indicaciones que es imposible perder de vista las intenciones originales, sin 
embargo, lo que a primera vista parece sencillo es sumamente complejo. Por 
ejemplo, para mayor efectividad se recomendó iniciar el entrenamiento individual 
del concierto por el tercer movimiento, el más complejo e ir hacia el primero, y 
luego el segundo; de todas formas los últimos ensayos antes del recital, la obra 
debe ejecutarse en su totalidad para darle la unidad que se requiere, y sobre todo 
la madurez.  
 
Las indicaciones de medida también son claras, desde el moderato negra ochenta 
y seis del primer movimiento hasta el acelerando molto de los últimos cuatro 
compases; éstos cambios de tempo son muy importantes en el desarrollo de la 
obra, la identificación de cada una de sus partes e irónicamente de su unidad, 
pues Horovitz los utiliza para crear enlaces y finales, es decir, se desprende 
parcialmente de los tradicionales temas conclusivos y toma las alteraciones 
métricas como medida expresiva y de producir los cambios que necesita sin crear 
baches. 
 
La armonía es compleja, dobles tonalidades, acordes por cuartas, escalas 
artificiales, intervalos de más de una octava, todo complejizado por el hecho de 
ser una reducción para Piano de una obra originalmente escrita para Ensamble de 
Metales y Eufonio solista; las reducciones por lo general son difíciles para los 
pianistas, requieren de muy buenos reflejos y prácticamente aprender las partes 
de memoria para poder acompañar al solista tan bien como lo haría un ensamble y 
además un director al frente, de todas formas, la obra es factible, y en las 
siguientes páginas se sustenta el por qué lo es. 
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1. Los motivos y los núcleos motívicos. 
 
Durante toda la obra es evidente el uso de motivos y núcleos motívicos muy claros 
que deben ser ejecutados siempre de la manera más eficientemente posible para 
generar una sensación de correspondencia, es decir, los núcleos se relacionan 
con los temas en origen, desarrollo y conclusión. Se le llama núcleo motívico a la 
esencia del motivo en sí, una situación rítmica que es característica por su 
repetición y que aunque pequeña y no siempre en la misma tonalidad, es 
recomendable prestarle especial atención. 
 
El primer fragmento que viene a consideración es el siguiente. 
 
En la anterior imagen, se pueden apreciar dos situaciones que se relacionan con 
la siguiente figura. 
 
 
 
 
La primera es la relación de los bajos, y la segunda el manejo rítmico de la mano 
derecha, para hacerlo eficiente, es necesario que se haga con un pequeño acento 
en la primera conchea y diminuendo siempre en cada tres, aunque no se 
proponga en la partitura, es un truco de estilo para generar el efecto estético de la 
música. 
Durante los dos temas del primer movimiento se evidencian los núcleos motívicos. 
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En el tercer movimiento también es posible apreciar los núcleos motívicos 
anteriores. 
   
El segundo es sobre el que está basado todo el tercer movimiento, se presenta 
originalmente en el compás siete en una progresión por cuartas paralelas en el 
piano, se recurre al motivo a cada momento y se vuelve parte esencial del mismo. 
 
 
 
Su forma literal (aunque no en misma disposición tonal) se encuentra también en 
forma variada pero evidente.  
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Como es de notar, se repite una y otra vez el motivo rítmico-melódico durante todo 
el movimiento, por lo que debe ser siempre ejecutado de la misma forma para 
crear el sentido circular y repetitivo necesario.  
 
Otro núcleo que es repetitivo pero no con tanta frecuencia como el anterior, es el 
que pertenece a la introducción del tercer movimiento, se sugiere ejecutarse con 
un pequeño acento en el primer sonido, lo que producirá  un diminuendo y se 
podrá ejecutar tan similar al timbal como sea posible. 
 
 
 
Las variaciones del motivo son lógicas en este movimiento, y están supremamente 
bien indicadas sus articulaciones. 
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El fragmento que se está evidenciando, se genera una y otra vez, como parte de 
una frase, o de un acompañamiento. 
 
 
El último compás de la obra está basado en éste mismo núcleo motívico. 
 
2. Primer Movimiento. 
 
 El primer movimiento responde a la forma sonata de concierto pero sin doble 
exposición, por lo que se requiere una especial atención a cada uno de los dos 
temas y al desarrollo, es mucho más tonal de lo que se podría decir del segundo y 
tercer movimiento. El primer tema es complejo en sus ritornelos, quiere decir que 
cuando el piano lo retoma, debe hacerse de la manera más fiel posible a como se 
expuso la primera vez en el Eufonio, lo que es un reto para el pianista; debe 
también ser rítmico pero liviano, lo que se consigue tocando cortas las corcheas y 
con buenos acentos cuando se indique; la articulación en el Eufonio es muy 
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importante, el portato luego de los estacatos refiere la ejecución del sonido con 
completa duración, hacia la letra A el acento y posterior diminuendo es 
importantísimo para que el piano pueda hacer su exposición temática en el primer 
ritornelo. 
 
 
 
La complejidad del poco stringendo del compás 21 es muy importante para 
generar el paso hacia el segundo tema, el pianista necesita diferenciar 
correctamente la línea melódica stringendo del acompañamiento y que no 
presente rallentando por error. 
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3. Desarrollo. 
Las articulaciones del desarrollo en el Eufonio son varias, se necesita estudiar 
lento y tranquilo cada una de las fórmulas para poder ejecutarlas con tranquilidad 
y equilibrio. Las frases son un poco extensas, en lo posible debe hacerse con una 
sola respiración o fragmentarlas de tal manera que no fracture la idea musical.  
 
 
 
 
En el piano, las escrituras verticales y los sonidos simultáneos son comunes y se 
les presta especial atención para que suenen juntamente y no de manera dispar, 
como un arpegio. 
 
 
 
 
Otro ejemplo es el siguiente. 
 
 
En el ejemplo anterior las articulaciones son particularmente importantes, 
generando relevancia en un orden temático claro, como en el cuarto compás, 
donde se pueden apreciar tres voces, la soprano tiene acento y estacatato, es 
muy necesario que esto se detalle en el estudio individual. 
 
El Pochíssimo meno de la letra G es diferente, el piano está dispuesto para que se 
toque de manera arpegiada, y el Eufonio tiene la necesidad de articular 
correctamente y ejecutar las escalas de manera clara y los intervalos precisos. 
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4. Re-exposición. 
 
Es deber del pianista proveer una re-exposición lo más fiel posible a su primera 
versión, así como crear un enlace correcto en el animando de la letra J para que la 
codetta sea clara y necesariamente brillante. 
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5. Segundo Movimiento. 
 
La delicadeza de los primeros doce compases es muy importante, el pedal del 
bajo debe ser cauteloso, nunca con acento, y los sonidos que se repiten siempre 
deben ser atacados de la misma manera cada vez.  
 
 
Por otra parte, la melodía del Eufonio, tan dulce y cantábile, marcada con molto 
express, es necesario que sea cuidadosa, tranquila, con respiraciones profundas 
pero no muy largas, y ataques suaves, prestando especial interés en la afinación.  
 
 
 
La letra B, donde el piano tiene la melodía y el Eufonio canta a través de este, 
siempre tranquilo, sin afanarse, sin molestar la calma que el acompañamiento 
ofrece, con intervalos muy claros en el Eufonio. 
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La Cadencia, en dinámica piano y en registro agudo, mientra el piano Eb mayor 
largamente, el Eufonio necesita poder recordar estos sonidos y sobre ellos 
ejecutar los cuatro compases hasta el calderón antes de la modulación y el cambio 
de tempo, luego el piano muy tranquilamente hará su parte.  
 
 
 
Por último hay que prestar atención con los sonidos largos de la letra E, aunque 
un poco piu moto, se deben contar estrictamente con el piano, y no permitir que 
decaigan o se corten, el pianista ha de propender que sean acordes delicados y 
juntos, hasta el final.  
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6. Tercer movimiento. 
 
En el primer punto de éste aparte se discutieron los motivos y los núcleos 
motívicos relevantes a la hora de estudiar las partes individualmente y 
grupalmente, en éste movimiento se debe trabajar en pro de la mejor ejecución 
técnica y una interpretación sólida de los temas propuestos por Horovitz; sin duda 
es el movimiento más complejo, tanto en el piano como en el Eufonio. 
 
La interpretación de los núcleos está ligada a la de buena técnica de la 
articulación, en éste movimiento abundan los acentos y los estacatos, no se 
permite parar en ningún momento y se requiere agilidad mental y estar alerta a los 
cambios armónicos, que no son pocos y siempre están enlazando tonalidades y 
nuevas progresiones. 
 
 
 
 
Las intervenciones del Eufonio son muy precisas, y requieren de un estudio lento y 
muy articulado, con un excelente manejo de la respiración y de los acentos en 
escalas, el objetivo del movimiento finalmente es demostrar cierto virtuosismo por 
parte del solista, esto es un estándar en la forma desde que se empezó a utilizar. 
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Un breve momento en calma de 6 compases, marcado en pomposo no debe 
confundirse con un cambio de tempo, se debe ejecutar tranquilo y el piano hará 
que mantenga ritmo con los acordes a contratiempo. El Eufonio tiene el deber de 
mantener ese tempo estable y no acelerar o retardar hacia el final de la frase. 
 
 
 
La siguiente figura es una toma de los compases 143 a 145, es un modelo de 
estructura melódica que se retomará en forma variada más adelante, el Eufonista 
necesita tener en cuenta que un buen manejo del estacato y del aire son 
absolutamente necesarios para mantener el tempo y hacer mejores crescendos.  
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Los enlaces ordenados por medio de escalas cromáticas de los último diez y seis 
compases, además en crescendo y con acompañamiento muy rítmico, acelerando 
hasta el final. 
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8. CAPÍTULO TRES: ANÁLISIS ESTRUCTURAL Y FORMAL DEL 
REPERTORIO SELECCIONADO 
 
8.1 CONCIERTO PARA EUFONIO 
Jospeh Horovitz 1972 
 
El Concierto para Eufonio del compositor Inglés Joseph Horovitz, es considerada 
como una pieza del repertorio estándar, está escrito en tres partes o movimientos, 
puede considerarse liviano y sencillamente construido, pero contiene algunas de 
las páginas más hermosas escritas para el instrumento de sonido agradable, una 
de las editoriales incluye la siguiente reseña; “…éste concierto contiene la 
escritura que pondrá a prueba y hará partícipe tanto al intérprete como al oyente. 
El movimiento medio contiene algunos de los escritos líricos más expresivo en el 
repertorio. En el tercer movimiento, será necesaria una buena facilidad técnica, así 
como un doble estacato que colaborará con su carácter de alegre luz y jovial”17.  
 
Para Mitsuru Saito, la importancia histórica de éste concierto radica en que es el 
primero en ser escrito en varios movimientos exclusivamente para Eufonio, lo que 
no quiere decir que requiera de una técnica excesivamente elaborada, sin 
embargo, incluye ciertos aspectos compositivos que hacen de la obra una pieza 
única, como las progresiones armónicas del último y primer movimiento, que no 
eran comunes en la escritura de antes de 1950, y los cromatismos y escalas 
artificiales en figuras rápidas del último movimiento18.   El primer movimiento 
responde a la forma sonata pero sin doble re-exposición típica del concepto de 
sonata en el concierto con solista del siglo XVIII; a continuación se exponen sus 
materiales más relevantes, aspectos técnicos sobre su estructura y forma, núcleos 
motívicos y principales relaciones armónicas que adquieren especial importancia 
cuando se elige el repertorio para un recital; las partes señaladas contienen la 
reducción para el Piano y la parte de Eufonio. 
 
                                                 
17
 FUENTE: http://www.euphonium.com/store/index.php?act=viewProd&productId=51  
18
 MITSURU SAITO. A critique of etudes and method for advanced euphoniumists: status quo and future 
recommendations. University of North Texas, May 2008. Pag. 11 
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Primer Movimiento 
Introducción   
  
Aparece únicamente en el Piano y es de escasos dos compases, inmediatamente 
se puede aclarar su tonalidad, Cm, y las específicas articulaciones y liviandad 
rítmica. 
Tema A.  
El Primer tema está construido sobre una base rítmica constante 
 y casi en ostinato, lo que sugiere la intención de movilidad; se 
  compone de 10 compases, no presenta cuadratura regular 
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por lo que está distribuido en grupos de 2+2+3+3 compases, su irregularidad se 
nota en todo el movimiento. La sonoridad es cerrada, función acompañante y 
tonal, sin situaciones modulantes importantes.  
Como es posible apreciar en la siguiente imagen, la parte del piano es 
absolutamente relevante en la exposición del primer tema, mantiene la estructura 
acompañante inicial y 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                     
 
 
 
 
                                                                     tampoco presenta estructura cuadrada,              
                                                                     por lo que se agrupa 2+2+3+3+2, son  
                                                                     notorios los dos compases que podrían  
 
ser denominados como una pequeña codetta con progresión modulante, es el 
inicio del segundo tema.   
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Tema B. 
El segundo tema sólo es expuesto una vez y mantiene la estructura del primero, 
se presenta sobre do menor y se empieza a generar una sensación cuartal, las 
insinuaciones armónicas  
 de estas características están acompa- 
 ñadas por una singularidad, el tema  
 construido sobre un núcleo motívico  
 específico que genera unidad temática. 
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Desarrollo. 
El desarrollo comienza en el compás 35 con un cambio en la intención, Horovitz lo 
indica como ma in modo tranquilo, aunque sólo hasta el compás 47 luego de un 
acelerando y una escala casi a manera de cadencia.  
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Se puede apreciar que su movimiento armónico no varía demasiado entre los 
compases  35 y 40, manteniéndose entre Lab, Fm y Dom, todo el trabajo de la 
melodía acompañante por terceras melódicas y síncopas concluye en un 
acelerando hasta el compás 47 como se observa en la siguiente figura donde el 
tiempo se estabiliza finalmente en Allegro Vivace. 
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El Eufonio vuelve a intervenir en el compás 55, acompañado por el piano que 
mantiene una profunda esencia rítmica y sonoridad cuartal, las líneas melódicas 
son delicadas y por lo general agudas. Entre el inicio del desarrollo y el compás 
124, hay ocho cambios en la instrucción interpretativa del tempo, lo que indica que 
la obra es bastante flexible, el Eufonio pasa por cada uno de los momentos en un 
estado diferente, no hay dos cambios iguales; la reducción para piano es bastante 
complicada, demasiados cambios y conflictos entre los tuttis y el acompañamiento 
causan cierta incomodidad al oyente. La re-exposición es sencilla, comienza en el 
compás 125 en el piano y cuatro compases después el Eufonio termina la frase, 
es de notar que no existe re-exposición del tema secundario sino que pasa 
directamente a la coda.  
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La coda es lo suficientemente clara y corta, termina con un do sobreagudo en el 
Eufonio y una cadencia hacia do menor por medio del séptimo de la dominante 
con el quinto arriba. Está dividida en dos partes, una de tres compases y otra de 
cuatro. La primera es el desenlace de la re-exposición. 
 
Segundo Movimiento. 
 
Los primeros compases del segundo movimiento es presen- 
-tado por un pedal y sobre este los acordes de Ab mayor, 
Eb mayor y F# menor. El siguiente es el primer Tema sobre 
sobre el cual se construirá gran parte del movimiento. 
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En la siguiente figura es evidente la relación de las dos melodías, primero, durante 
los compases de presentación (arriba) el Eufonio expone el tema, más tarde, es 
una compartición de la construcción, luego (abajo) una fragmentación en función 
de acompañamiento, es decir, se expone en el acompañamiento fragmentos 
relevantes de la melodía original mientras el Eufonio ejecuta escalas y arpegios. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
El cambio de tonalidad en la letra C, también cambia el sistema rítmico-melódico 
que se había dado hasta el momento.  
 
 
 
 
 
 
Luego de una corta intervención quasi cadenza y de una exposición muy similar a 
la de los primeros compases, se presenta la última variación del tema con un 
acompañamiento tranquilo y poco a poco el Eufonio se desvanece. 
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Tercer movimiento 
 
La tercera parte del concierto está diseñada para que el solista se muestre al 
público, es realmente difícil para el Eufonista y la parte de la reducción del piano 
es particularmente compleja, presenta un especial trabajo en su complejidad 
rítmica y armónica, sonoridades muy impresionantes para uno de los primeros 
grandes conciertos para el instrumento.  
Los compases del 1 al 8 son introductorios, presentan material que se retomará un 
poco más adelante, los compases del 12 al 28 presentan un material temático 
único que no se vuelve a repetir en todo el movimiento.  
 
Del 29 al 36 es material introductorio, el primer tema se da entre los compases 37 
y 54, principalmente en el Eufonio, que lo expone siempre estacato y ágil, es muy 
específico en sus acentuaciones. En el compás 55 el tema es repetido en el piano, 
de manera un poco más simple, durante la segunda frase el Eufonio interviene con 
un nuevo material, esto en el compás 65-67.  
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 En el compás 77 el tema empieza un poco más sencillo, pero en el octavo, justo 
dos compases antes del cambio de tonalidad la figuración del Eufonio casi que se 
triplica hasta el 107.  
 
 
En el compás 97, se retoma en el Eufonio la figuración que ya se vio en el primer 
tema, fragmentos en semicorcheas con articulaciones muy claras, estacatos y 
acentuaciones, agrupaciones irregulares, todo esto da paso al piano, con un 
nuevo tema, lleno de elementos conocidos.  
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En el compás 128 el Eufonio retoma el papel principal, presenta enarmonismo con 
el papel del piano acompañante, aquí las frases son amplias y floridas, el piano 
acompaña con una melodía en el bajo y contratiempo en la mano derecha.  
 
Varios cambios de tonalidad, retomando elementos anteriores y continuando con 
las escalas y arpegios, el Eufonio no cambia de tiempo durante todo el 
movimiento; La última parte es brillante y constante, el Eufonio termina solo con 
una progresión y acelerando hasta el final.  
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8.2 Rapsodia para Eufonio 
James Curnow 
 
El primer tema de la Rapsodia para Eufonio y Piano de Curnow, es expuesto por 
el Eufonio solo, es un tema estructurado sobre la dominante de Re menor que 
lógicamente resuelve en su tónica; es lento, tranquilo, y por su tonalidad y 
tendencia, se puede decir que de alguna forma, espiritual. 
 
 
 
 
La letra A de la edición Rosehill Music Publishing es la exposición primaria, 
mantiene la tradicional correlación Eufonio-piano hacia el compás 15 aunque sólo 
en su esencia, primeros tres sonidos. La letra B es sin embargo lo que podría 
llamarse desarrollo.  
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
El Eufonio se mueve diatónicamente entre los compases 24 y 28, es ágil y 
acompaña a la melodía que el piano ejecuta en la mano derecha mientras la mano 
izquierda acompaña con acordes de dominante y tónica. 
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El cambio de velocidad del compás 32 (Allegro con spirito) marca el inicio del 
segundo tema, se debe tener en cuenta que el género rapsodia no responde a una 
estructura formal específica, por el contrario es libre y el segundo tema es prueba 
de ello. Es rítmico y fuerte, su modelo motívico por así decirlo está sobre Eb mayor 
y tiene acentos, el Eufonio presenta una escritura sencilla. 
 
Es posible distinguir en este tema dos partes, una la que se muestra en la figura 
anterior, en sol menor y la siguiente, también en sol menor pero bastante liviana.  
 
 
 
 
El tema no es re-expuesto en el sentido literal de la palabra, se podría decir que 
Curnow retoma una y otra vez ambos motivos mientras el Eufonio toca la melodía. 
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En la figura anterior, se puede apreciar el cómo se usan los dos motivos, 
compases 48 y 51 en el piano. El Eufonio no se aparta de la melodía, la explora 
mediante escalas y aumentaciones. 
Durante los compases 65 a 70 se prepara una re-exposición del primer tema, 
aunque éste no aparece como en su versión original, hace una pequeña variación 
en el compás 79. 
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Entre los compases 82 a 92 ocurre una especie de combinación de temas, el 
primer y el segundo, en el piano primeramente, mientras tanto, el Eufonio se 
prepara para la re-exposición del segundo tema que sólo se hará en esencia, por 
inciso, no por frase.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En la siguiente figura se puede ver la cabeza de la frase del segundo tema, 
preparándose para la coda. 
67 
 
 
El final se dilata varias veces, necesita poder presentar una y otra vez, los temas, 
las partes relevantes, como motivos rítmicos de acompañamiento en el segundo 
tema y además, demostrar cierto virtuosismo en el Eufonio. La pieza termina en un 
doble forte y Sol mayor, de enorme brillo y claridad.  
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9. CAPÍTULO CUATRO: EL ENSAMBLE DEL REPERTORIO: 
OBSERVACIONES SOBRE EL DIARIO DE CAMPO 
 
Descripción, interpretación y análisis. Éstas son las tres partes de la triangulación 
de los datos obtenidos en el desarrollo del Diario de Campo, herramienta 
metodológica que se utilizó para recopilar la información que se consideró 
relevante en el proceso de ensamble de las dos obras estudiadas en éste trabajo, 
y que tomó dieciocho ensayos contando los dos conciertos; téngase en cuenta 
que cada ensayo tenía como duración máxima una hora de sesenta minutos.  
Cada uno de los cuadros del Diario de Campo, está divido en cinco partes a saber: 
El número del ensayo, la Fecha, el Propósito y las Observaciones, cada uno de 
estos apartes, corresponde a la siguiente información. 
Número de Ensayo:  
Cada uno de los ensayos programados fueron numerados en sentido ascendente 
desde el número Uno para dar claridad sobre el proceso de ensamble. 
Fecha: 
Como es evidente, se relacionan las fechas para tener una idea de qué tanto 
tardaba cada ensayo entre sí, rara vez se dieron ensayos seguidos, los 
inconvenientes eran diversos, clases, viajes, problemas de agendas, etc. 
Propósito: 
El propósito se puede entender aquí como tarea de ensayo, es decir, cuál es la 
parte general o la tarea específica que se iba a estudiar en la sesión de estudio. 
Observaciones:  
Se refieren a las conclusiones del ensayo, son observaciones analíticas del 
proceso. 
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9.1 PRIMER Y SEGUNDO SEMESTRE DE 2013 
 
Primer Cuadro del Diario de Campo: ensayos del primero al cuarto. 
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Descripción: 
Las primeras dos fechas del Diario de Campo corresponden a la lectura de la 
Rapsodia para Eufonio y del Primer Movimiento del Concierto de Joseph Horovitz, 
tienen como propósito su evaluación primaria, es decir, que por medio de estas 
lecturas se pretendía obtener ideas más o menos correctas de las situaciones que 
mediante el análisis se habían previsto. Tienen diez días de diferencia, por ello, la 
segunda fecha tiene dos temas en realidad, el Primer movimiento y el primer tema 
de la Rapsodia, que es relativamente corto. 
Las citas tercera y cuarta, son ensayos con varios días de diferencia, son primeras 
revisiones de temas complejos, como el primer tema del concierto, que arrojan 
conclusiones bastante desfavorables, si se piensa que un ensayo debe rendir 
buenos frutos, ésta no es la ocasión. 
 
Interpretación: 
La mayoría de los primeros cuatro ensayos son experiencias primarias, se 
desarrollan a partir de la habilidad de los intérpretes de lectura en grupo, 
suponiendo que ya habían leído con anterioridad las partituras de forma individual, 
y que habían prestado atención a los apuntes de análisis de parámetros 
interpretativos, se concluye que el concierto presentó mayores problemas de 
ensamble que la rapsodia y que se conocía –por la programación de los temas- 
las estructuras formales del repertorio. 
 
Análisis: 
Las observaciones arrojan varios datos interesantes, las conjeturas técnicas no 
corresponden a las conclusiones analíticas de las observaciones, es decir, que los 
propósitos estaban un poco o muy desfasados de la realidad de logro técnico del 
dueto, llevándose más tiempo de ensayo, atrasando lecturas primarias y realzando 
problemáticas como afinación y ritmo en ambos instrumentos. 
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Segundo cuadro del Diario de Campo: quinto al octavo ensayo. 
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Descripción: 
Las fechas están dispuestas entre los meses de abril y mayo de 2013, cuatro 
ensayos, cada ensayo está dispuesto de tal manera que genere amplitud en la 
lectura de las obras, es decir, que se puedan revisar una y otra en su totalidad, el 
Concierto aún lleva más tiempo de ensayo que el Curnow; las observaciones 
analizaron el transcurso del ensayo en función de su mayor problemática, el ritmo, 
el tempo y las progresiones en el piano. Los ensayos están dispuestos de manera 
tal que entre el séptimo y el octavo hay un mes de diferencia. 
 
Interpretación: 
Ambas obras se han visto completas para el octavo ensayo, sin embargo los 
problemas que se pueden apreciar en las observaciones son concluyentes, no es 
tiempo suficiente una hora de ensayo y se requiere mayor estudio individual, 
aunque parece ser que hay cierta intención de aprovechamiento del tiempo de 
ensamble. 
 
Análisis: 
Los primeros dos ensayos están destinados al estudio de temas específicos, en 
cambio los ensayos séptimo y octavo son sobre movimientos completos, el octavo 
en especial es sobre un movimiento particularmente complejo que arroja la obvia 
conclusión de mayor estudio individual, que es en lo que se podrían resumir las 
observaciones, palabras como mayor atención, revisar, requiere mayor estudio, 
son indicios de falta en la revisión de cada una de las partes para llegar a ensayo. 
 
Los problemas de cambios de tempo y estabilización del ritmo siguen siendo de 
primer nivel, aún no se puede leer alguna conclusión plenamente satisfactoria.  
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Tercer Cuadro del Diario de Campo: ensayos noveno a decimosegundo. 
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Descripción: 
La primera conclusión de parámetro descriptivo se presenta en el espacio que hay 
entre el noveno y el décimo ensayo, tres meses tardaron en reunirse para 
continuar con el proceso de ensamble de las obras; aun así parece que no hay un 
retroceso en la preparación del concierto. Los temas más relevantes de éste 
cuadro son la articulación y a afinación, también es evidente que se sigue 
trabajando sobre las texturas y los cambios de tempo. 
 
Interpretación: 
Las obras que antes no habían tenido una lectura completa hasta ahora se puede 
interpretar sin ocuparse de las lecturas, aparentemente esto significa que se hizo 
un buen uso del tiempo de receso; empieza darse una idea de la estética del 
Concierto cuando se le juzga de liviano, los ensayos se hacen sobre temas 
bastante específicos, como la articulación o la afinación de cierto lugar, ello indica 
que se han percatado de las conclusiones anteriores y en función de éstas, 
programaron los ensayos para hacer eficientes las horas de estudio. 
 
Análisis: 
Una observación es especialmente relevante, en el onceavo ensayo, se concluye 
que falta experiencia en la ejecución de la música de cámara, lo que es indudable 
si se analizan las anotaciones anteriores como por ejemplo que hace falta estudio 
en el balance o en la homogenización de las articulaciones, que es trabajo de 
ambos en la búsqueda de un conjunto instrumental sólido. 
 
Otra conclusión de análisis es la de los temas de estudio, afinación y balance, 
estudio del desarrollo del concierto, dos situaciones bastante amplias que se 
aplicaron a circunstancias bastante específicas. 
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9.2 PRIMER Y SEGUNDO SEMESTRE 2014 
Cuarto cuadro del Diario de Campo, ensayos trece a dieciséis. 
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Descripción: 
Los ensayos se desarrollan en el primer y segundo semestre de 2014, sin 
embargo es notoria el espacio que hay entre uno y otro ensayo, pasan varios 
meses antes de encontrarse de nuevo. Los tres últimos ensayos son generales, en 
ellos ejecutaron la música completa, los tres movimientos del concierto y la 
rapsodia, el último ensayo, marcado como del 19 de Septiembre está sujeto a una 
recomendación de algún docente asistente que indica que la manera en que se 
programaron fue reflexionada. 
 
Interpretación: 
Tocar cada obra de arriba abajo dos veces fue la metodología de los ensayos 14, 
15 y 16, dicha metodología aparentemente fue propuesta por algún docente o 
sobre la base de la experiencia; se notan positivas observaciones cuando se habla 
de madurez, y de cumplir con el objetivo; se infiere que a pesar de los aún errores 
individuales se ha logrado un grado de ensamble bastante efectivo. 
 
Análisis: 
La estructura de los temas cambió radicalmente, pasó de la propuesta de ensayos 
parciales de las partes complejas y que presentaban problemas muy específicos, 
a ensayos generales, donde se explora ante todo la unidad de la obra, el 
ensamble que da continuidad a un trabajo más artístico y menos artesanal. 
 
Se reconocen las dificultades que tiene la música aún a tres fechas del primer 
concierto, lo que indica esto, es que se han percatado de errores que sólo se 
pueden solucionar por medio de más horas de ensayo, sin embargo al no poder 
cumplir con este requisito, se ha optado por ensayos completos y repetitivos.  
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Quinto Cuadro del Diario de Campo. Conciertos. 
Descripción, Interpretación y Análisis generales del Capítulo Cuatro 
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Descripción: 
El Diario de Campo estuvo compuesto por cinco cuadros, los cuatro primeros con 
cuatro ensayos cada uno y el quinto con dos cuadros que corresponden a dos 
conciertos. Cada uno de los cuadros refería temáticas específicas que se 
trabajaron bajo propósitos y arrojaron observaciones de carácter analítico; dichas 
observaciones sirvieron de guía para la elaboración de los análisis de cada 
cuadro; la información inscrita en el Diario es de experiencia de ensamble, y 
constituye una base de estudio para la investigación del comportamiento de un 
grupo de cámara en sus sesiones de ensayo. 
Los últimos dos recuadros del cuadro son describen el lugar y el motivo del 
concierto, las evidencias pueden ser revisadas en el aparte anexos de éste 
trabajo, se concluye que fueron exitosos y que el público recibió de manera 
satisfactoria el proceso de ensamble de Eufonio y Piano. 
 
Interpretación: 
La necesidad de registrar la experiencia de ensamble en un grupo –en este caso 
específico un grupo de cámara- facilita el estudio de los comportamientos que a 
nivel grupal se presentan en las labores de acople de varias obras; el hecho que 
sean solo dos trabajos compuestos específicamente para Eufonio con 
acompañamiento facilita enormemente la interpretación de la información 
recopilada. 
Los dos conciertos que se generaron a partir de la experiencia fueron 
programados para la socialización musical del ensamble, aparentemente no para 
colectivizar la experiencia de la descripción del montaje de las obras, sino para 
ofrecer un concierto de resultados técnicos obtenidos a partir de los dieciséis 
ensayos. 
 
Análisis: 
La herramienta metodológica que se aplicó para el proceso de investigación es 
bastante específica en cuanto a las condiciones musicales que se requería revisar 
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en el proceso de montaje de las obras, los espacios sonoros, es decir, las salas de 
ensayo, la marca de los instrumentos y el público que pudo haber asistido a las 
sesiones no se relacionan en el trabajo, por lo que se concluye que es un estudio 
individual sobre las interacciones técnicas de dos individuos intérpretes. 
 
“El concierto fue un éxito”, es la frase con la que las observaciones sobre cada 
una de las  presentaciones fue descritas en principio, lo que sugiere que el 
objetivo de ensamble fue logrado con satisfacción y que las pruebas acústicas y 
de afinación fueron también positivas; se habla también del público asistente y su 
percepción del concierto, es de anotar que la comodidad de los intérpretes en un 
recital para con sus públicos, es fundamental para la buena interpretación artística 
y los logros estéticos sobre los que se trabajó arduamente.  
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10. Conclusiones y recomendaciones 
 
 
 Se describió el proceso de ensamble del dueto de Eufonio y Piano por 
medio del análisis estructural y los parámetros técnicos del repertorio, 
durante los semestres comprendidos entre 2013-2014; así se dio 
cumplimiento al Objetivo General por el cual estaba lineado el proyecto de 
grado.   
 
 Se han caracterizado los parámetros técnicos del repertorio seleccionado 
para el ensamble de Eufonio y Piano de manera minuciosa, en función de 
proveer al lector una vista rápida de los apuntes analizados en el proceso 
de ensamble del grupo de cámara y justificar el estudio concienzudo de la 
música elegida.  
 
 Se analizó estructural y formalmente el repertorio seleccionado, por medio 
de un análisis meso-macro y mircro formal tal como se propuso en el 
anteproyecto. 
 
 El detallar el desarrollo del ensamble del repertorio por medio de un diario 
de campo se cumplió a cabalidad, cada uno de los apuntes que la 
herramienta de investigación recopiló fueron analizados en tres puntos 
básicos para así triangular la información de forma eficiente y lógica. 
 
  La descripción de un proceso de ensamble es una cuestión que debe ser 
analizada no sólo desde el área meramente musical, hay situaciones en ello 
que corresponden al comportamiento humano y por lo mismo a ciencias y 
disciplinas más cercanas y objetivas. 
 
 En el desarrollo de este trabajo se hizo un aporte enorme a la difusión del 
Eufonio como instrumento solista, fe de ello son los recitales (anexos) en 
los que se evidencia la acogida del público a un instrumento nuevo. 
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 Los análisis aquí propuestos son parte de un proceso de trabajo que como 
solista de Eufonio se propone el autor, para brindar apoyo técnico a los 
nuevos ejecutantes del instrumento que se encuentren frente a las dos 
obras relacionadas aquí. 
 
 La bibliografía que sustenta este trabajo es relativamente nueva y 
corresponde en su mayoría a tesis doctorales relacionadas al Eufonio y a 
su música, es deber del autor poner a disposición cada uno de los textos 
que son de dificultosa adquisición. 
 
 Se recomienda la profundización en los comportamientos de ensamble de 
los grupos orquestales y de cámara en siguientes trabajos para los que éste 
será un punto de referencia en el estado del arte. 
 
 Se anexan en este trabajo videos y fotografías que sustentan el proceso, y 
que corresponden al antes, durante y después de la culminación del 
proceso investigativo. 
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